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観察と描画表現との関係についての基礎研究　その３
─ 日本の美術教育における表現のための観察観の一考察 ─
清田　哲男
　本稿は，前稿「その1 レオナルドとヴェサリウスの人体解剖図からの一考察」「その2 水
墨画・西洋画に見る日本の観察観の一考察」の継続研究である。本研究は，学校教育での図
画工作科，美術科での児童・生徒の活動のねらい等を明確するために，観察と描画表現との
関係について考察するものである。
　本稿では，明治時代の技法修得を目的とした描画指導や，それと対立する自由画教育によ
る描画指導にも，前稿までの二つの観察観と重ね，教育における自然と表現の関係の変遷を
観察観の流れとして纏めた。
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１　研究の概要と目的
　造形教育の中で，視覚や触覚などの五感で感じ
取ったことを通して，美しさや新たな価値を得るこ
とは，重要である。児童や生徒が，自然の崇高さを
知ったり，美しいものに感動したりする活動のため
に，風景や対象物を観察し，画材や粘土などの素材
を用いて表現する題材が，図画工作科や美術科の授
業でも取り扱われている。本研究は，より効果的な
題材生成のために，五感で感じ取る観察と表現活動
との関係を明らかにすることを目的にしている。
　本稿は継続研究であり，前稿までは，西洋と日本
の観察と自然科学との学びに介在した事例を挙げ，
検討してきた。西洋では主に人体解剖図の描画に焦
点を当て，イタリア・ルネサンスで活躍したレオナ
ルド・ダ・ヴィンチとヴェサリウスの描画作品につ
いての先行研究を基に，日本では，主に水墨画や浮
世絵，西洋画を中心に江戸時代末期までの観察観を
基に，一般化した科学的な視点を重視する姿勢によ
る観察と，現象的に捉える姿勢による観察の二つの
視座を考察し，西洋の文化的，思想的背景から論じ
た。
　本稿では，学制以降の学校教育における図画工作・
美術教育での観察と表現に関わる学びの歴史につい
て，資料を整理しつつ纏めるものである。本論を含
め，本研究が，現在の観察による描画表現の授業の
目標設定や評価として，児童・生徒の姿を見取る視
点として，あるいは，自然や生命，崇高なものに関
して価値を持ち，畏敬の念を持って接する姿勢を育
むために大きな意味を持つと考えた。
２　日本の美術教育における観察の流れ
　子どもの表現の一つとして「見たこと」を表現す
ることは，美術教育の歴史を遡っても重要な要素で
あった。それぞれの時代によって，観察によって得
られた情報を描画として再現するための目的や，そ
れに伴う必要な表現技術，技能，求められる感覚機
能は異なっている。それぞれの時代背景に少なから
ず影響を受けており，日本の美術教育において，「表
現する対象」もまた，時代の流れの中で変化し，観
察による表現に対する技能の獲得についての考え方
も変化してきた。あらかじめ表現に必要な技術を習
得すべきか，または目的とする表現に応じた技術を
習得すべきか，それとも発達段階に応じて自然につ
いていく力量に委ねるため専門的な技術の習得の必
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チャードであり，８人の女児のうち，２人がアン，
３人がエリザベスであった。これは，死んだ子の
代わりという，親の思いを反映させた慣行である。
家長の名前が伝統的に受け継がれてきた場合とく
に顕著で，その家族にとって由緒ある名を途絶え
させないために，すべての男の子に同じ名前を付
けることもあった。ちなみにエドワード・ギボン
は，自伝で次のように述べている。「親に先立っ
て新生児が死ぬのは不自然な出来事かもしれない
が，厳密に言えば十分に起こりうることであって，
実際に一定数の新生児のなかでは半分以上が９歳
になる前に，すなわち精神や身体の諸能力を備え
るまでに死亡する。……私は身体が非常に弱く，
生命の危険もあったほどなので，思慮深い父は私
の弟たちの洗礼のとき，エドワードというわがク
リスチャン・ネームを次々と繰り返し，仮に長男
が死んでも，この父系伝来の呼称が家族に長く伝
わるよう配慮した」(Edward Gibbon, Memoirs of 
My Life and Writings, in The Miscellaneous 
Works of Edward Gibbon, Esq., ed. John, Lord 
Sheffield, 2nd edn., 5 vols. [1814; rpt. New York: 
AMS Press, 1971], I, pp. 26-27. 中野好之訳『ギボ
ン自伝』筑摩書房 , 1994年 )。このような慣習が
廃れるようになるのは，名前というものの固有性
が意識されるようになる18世紀半ば以降のこと
である。以上の点については，Stone, Family, 
Sex and Marriage in England, pp. 257-58（北本
訳，337-38頁）；北本正章『子ども観の社会史
─近代イギリスの共同体・家族・子ども』（新
曜社，1993年）69頁を参照。
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清田　哲男
− 22 −
要がないのかについての問いは現在の美術教育研究
でもしばしば課題として散見できる。
　今後，研究の対象となる観察と表現との関係を検
討する上で，学制以降の美術教育の流れを概観し，
観察や表現，ならびにその関係に関する美術教育と
しての考え方を整理する必要がある。
３　鉛筆画時代
⑴明治初期の時代背景
　前稿で述べたように，幕末のいくつかの経済的な
変革によって，封建的な体制が崩れると，それにと
もなって，個人の権利が認められるようになってき
た。そして，これまで貴族，武士，僧侶，そして一
部の支配層のためにあった教育が，初期資本主義変
革の主体であった町人の要求となり，次第に教育は
私的なものではなく，公的なものであると考えられ
るようになってきた1）。公教育は，総ての子ども（人）
が社会の構成員となるために必要なものと考えら
れ，権利の一部として要求されるとともに，より実
際に役立つ教育内容が求められる方向性が強くな
り，社会の構成員として正当に評価されるための初
歩的な，もしくは基本的な知識，技能を習得するた
めの方向性が強くなってきたと言える。工業化を進
めることや軍事力を強化することが，国民の知識，
技術を飛躍的に発展させ，先進諸国に追いつき追い
越すための有力な手段であると考えられていた。「富
国強兵，殖産興業，文明開化」政策に代表されるよ
うに，明治期から第二次世界大戦を通じて，教育は
納税，兵役とともに，大日本帝国臣民の三大義務の
一つとして重視された。
　このような背景で始められた公教育は，日本の西
洋文明吸収を急速に進めるために義務として課せら
れたものであるが，その一方では，個人の持つ可能
性を保証する二面性を持っていた。1872（明治５）
年９月５日に発布された「学事に関する被仰出書（学
制序文）」には，この二つの面も読み取れる2）。
　　 人々自ラ其身ヲ立テ其産ヲ治メ其業ヲ昌ニシテ以
テ其生ヲ遂ル所以ノモノハ他ナシ身ヲ脩メ智ヲ
開キ才藝ヲ長スルニヨルナリ而テ其身ヲ脩メ智ヲ
開キ才藝ヲ長スルハ學ニアラサレハ能ハス是レ
學校ノ設アル所以ニシテ日用常行言語書算ヲ初
メ士官農商百工技藝及ヒ法律政治天文醫療等ニ
至ル迄凡人ノ營ムトコロノ事學アラサルハナシ
人能ク其才ノアル所ニ應シ勉勵シテ之ニ從事シ
而シテ後初テ生ヲ治メ産ヲ興シ業ヲ昌ニスルヲ
得ヘシサレハ學問ハ身ヲ立ルノ財本共云ヘキ者
ニシテ人タルモノ誰カ學ハスシテ可ナランヤ
　以上のように，学問は身を助けるものであること
が説かれている。学問は貴族や武士としての教養や
趣味のものから，国民として生活していく上で役に
立つことを教えるべきであるという「実学」的な考
え方が教育の思想の中にはっきりとした形で表され
ている3）。全体主義的な方向にむかいながらも，自
由主義や個人主義が憲法や学制の理念の中に感じら
れる。学問が個人の利益に連なるという主張は，個
人主義的な主張である。事実，明治初期の日本には，
自由民権運動に見られるようなある程度の自由や個
性が認められていた。全体主義的な体制が確立して
いくのは，明治中期に「教育勅語」が制定される前
後といえよう。
　そして，この教育の持つ二面性が，観察による描
画に対して，あるいは，図画教育全体の考え方に根
拠を与えるものとなる4）。図画教育において，観察し，
描くことは，特に写真技術が発達する前の科学技術，
軍事力に寄与するための技術の一つであり，同時に
児童・生徒の成長を自由に描くことによって育むと
いう両面を学制自体に内包していたと言える。
⑵『西画指南』と西洋画法
　このように，教育が公的な利益と個人主義の間で
揺れ動く時代の中，1871年に川上寛によって翻訳
された『西画指南』5）が文部省から出版される。こ
の教科書は，前編２冊，後編２冊と附図の計５冊か
ら構成されている。前編はスコットボルンが1857
年にイギリスで執筆した『The Illustrated Drawing 
Book sectionⅠ・Ⅱ』の和訳で，原本は西洋画法の
一般的な入門書であるとされる6）。
　『西画指南』における観察による表現に関わる指
導については第１章の「輪廓ヲ描ク法」では垂直な
平行線，水平線，斜線，曲線などの基本線の引き方
方や，葉花などの描き方，第２章では「物形ノ陰陽
ヲ分ツ法」，第３章では「人物ノ描法」として述べ
られている。また，前編から４年後の1875年に同
じく川上によって訳され後編7）では，「照景法」つ
まり「写真法」として記されている。これが日本の
教科書の最初の透視図の説明であると思われる。凡
例には「面ノ有用欠クヘカラサルヤ文ノ尽ス能ハサ
ルヲ補ヒ幽微ニシ教化ヲ裨ケ功ヲ六籍卜同フス」8）
と述べている。描くことは，文字と同様に自己の見
解を表現するものであるという実用的な要素が強く
出されていることが伺えよう。さらに，学制以前か
らの日本の美術的表現は，制作の時間や視点の位置
など，あまりに多様さと繊細さが重視されたため，
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西欧の線的遠近法や，陰影法など特定の手法，体系
でくくりきれない本来の状況を学校教育の場で指導
されていくことになる9）。
　また，「第一章　輪廓ヲ描ク法」の冒頭では以下
のような記述があり，川上の考えが伺える10）。
　　 凡ノ物ノ形状ヲ描ント思ハヽ豫メ先ツ其前ニ必
要トスルノアリ是レ其人ノ手腕ハ則チ心ノ命令
ニ従フテ自由ニナルベキモノナレバ此學に従事
スル者ハ數回ノ就業ヲ經テ線ヲ描クノニ自由ニ
ナルベシ是レ線ハ描クヘキ物ノ輪郭及ヒ他ノ緒
部ヲナスノ本ナレバナリ今書ヲ臨シ又之ヲ學ハ
ントスル者ハ先ツ文字ヲナス本ナル點畫ヲ自由
ニ書キ得ルノヲ習フヘシ画モ亦是ト同一ノ理ニ
テ其目撃セル形状ヲ直ニ描キ得ルニ至ルノヲ熟
練スヘシ。然レハ運筆ヲ習練シテ手腕凝滞ナキ
ト精密ニシテ且速カナルトハ墨画ヲ自由ニ描ク
ノ階梯トモ謂フヘシ
　自分が見たものの形状を描きたいならば，まず，
自分の思いを自由に表現するために運筆に習熟して
腕や手がよく動くようにすべきであり，書の習得法
と同じであるとしている。見たものがどのような形
状をしているかを考えるより，技能習得をするほう
が先にすべきことであった11）。
　前々稿で述べたように，五感によって認識されな
い，「普遍的存在であり，類似的特性であり，数学
的図形に類似した」存在が「創造主の内なる観念」
であるため，日本語の中には存在しない概念なので
ある。西欧の西洋画法の翻訳は当時の日本において
は，絶対的なお手本であり，「解答」に近い存在と
して受け入れられた可能性もある。なぜならば，自
由に描写するためには『西画指南』によって，描写
技術を高めることであると同書で述べられており，
掲載されている絵も，西欧の普遍性をもった形とし
て描かれているからである。
　ただし，ここで述べる「自由」に描くこというこ
とは「目撃セル形状ヲ直ニ描キ得ルニ至ル」ことで
あり，観察によって，正確に形状を捉え，描画で再
現できる力を示している。ここでも，科学的な観察
による普遍的な形状を追究する事ではなく，目の前
の実相である諸法を自分の運筆によって再現する現
象的な観察を目指しているかのようである。つまり，
現象的観察によって表現するための技術獲得のため
の技法を，科学的観察による表現を目指させる技法
書の翻訳によって示すという目的の相違を内包した
まま教育現場で使用されていたことになる。『西画
指南』の目的がお手本を写し取る「臨画」であると
の認識がなされたとしても，この構造からは容易に
想像される。また，『西画指南』後，山岡成章によ
る文章の少ない教科書『小学画学書』が1873年に
文部省から発行されているが，臨画として写し取る
ことを目的とした手本となる絵の選択肢が増えただ
けであったと考えられる12）。
⑶『圖灋階梯』と科学的観察
　しかし，1876年に同じ臨画を目的とし，かつ科
学的観察による西欧の概念で編集された教科書が作
られる。東京開成学校から発行された直曲線，器物，
建物，風景，植物等の線画の配列による教科書『圖
灋階梯』である13）。『圖灋階梯』は，大部分が文章
であった『西画指南』に対して，序文以外に文章は
ない。そして序文には，以下のように記されている14）。
　　 此圖法階梯ハ西洋ノ法二披り庶物ノ囲ヲ作ル階
梯ヲ教フル書也夫西洋學ノ主トスル処ハ　凡百
ノ事物ヲ知ルニ在テ人体ノ解剖地理ノ方向器械
ノ形模皆囲二因ラサレバ明ナラズ（後略）
　江戸末期，図画の必要性を感じた蕃書調所の古賀
頭取が図画部門を上申して以降，絵を描く技能は学
問の一つの基礎と考えられてきた。しかし，一方で
図画は学問を習得する上での一つの有効な手段では
あったが，学問そのものではなく，それぞれの学問
をより実証的に高めるための手段であったと言われ
ている15）。そのために，序文にあるように，「西洋
學ノ主トスル処ハ凡百ノ事物ヲ知ルニ在テ」16）な
されると明記されている通り，『西画指南』から５
年で早くも，西欧の観察によって一般化して描くこ
とを明確に目的にした教科書が生まれている。無論，
描画の目的自体は，感じたことを伝えるためではな
く，描く対象物の機能的，実用的な再現のための技
能習得を重視した博物図的要素が高いと思われる。
このような図画教育に対する基本的な考え方は，大
正期の自由画教育運動までは変わっていない17）。
⑷臨画の性質と臨画教授法
　臨画の性質や臨画教授法については，1909年に，
新潟県教育会から出版された『圖畫教授法講義』の
中で，小山正太郎（1857–1916）が，臨画の以下の
性質を間違って指導してはならないと述べている18）。
　　 一言でいへば正確模倣する。少し詳しく言えば，
寸尺，大小，濃淡など，すべて手本どおりにか
くといふことである。
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れ，権利の一部として要求されるとともに，より実
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り，社会の構成員として正当に評価されるための初
歩的な，もしくは基本的な知識，技能を習得するた
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めることや軍事力を強化することが，国民の知識，
技術を飛躍的に発展させ，先進諸国に追いつき追い
越すための有力な手段であると考えられていた。「富
国強兵，殖産興業，文明開化」政策に代表されるよ
うに，明治期から第二次世界大戦を通じて，教育は
納税，兵役とともに，大日本帝国臣民の三大義務の
一つとして重視された。
　このような背景で始められた公教育は，日本の西
洋文明吸収を急速に進めるために義務として課せら
れたものであるが，その一方では，個人の持つ可能
性を保証する二面性を持っていた。1872（明治５）
年９月５日に発布された「学事に関する被仰出書（学
制序文）」には，この二つの面も読み取れる2）。
　　 人々自ラ其身ヲ立テ其産ヲ治メ其業ヲ昌ニシテ以
テ其生ヲ遂ル所以ノモノハ他ナシ身ヲ脩メ智ヲ
開キ才藝ヲ長スルニヨルナリ而テ其身ヲ脩メ智ヲ
開キ才藝ヲ長スルハ學ニアラサレハ能ハス是レ
學校ノ設アル所以ニシテ日用常行言語書算ヲ初
メ士官農商百工技藝及ヒ法律政治天文醫療等ニ
至ル迄凡人ノ營ムトコロノ事學アラサルハナシ
人能ク其才ノアル所ニ應シ勉勵シテ之ニ從事シ
而シテ後初テ生ヲ治メ産ヲ興シ業ヲ昌ニスルヲ
得ヘシサレハ學問ハ身ヲ立ルノ財本共云ヘキ者
ニシテ人タルモノ誰カ學ハスシテ可ナランヤ
　以上のように，学問は身を助けるものであること
が説かれている。学問は貴族や武士としての教養や
趣味のものから，国民として生活していく上で役に
立つことを教えるべきであるという「実学」的な考
え方が教育の思想の中にはっきりとした形で表され
ている3）。全体主義的な方向にむかいながらも，自
由主義や個人主義が憲法や学制の理念の中に感じら
れる。学問が個人の利益に連なるという主張は，個
人主義的な主張である。事実，明治初期の日本には，
自由民権運動に見られるようなある程度の自由や個
性が認められていた。全体主義的な体制が確立して
いくのは，明治中期に「教育勅語」が制定される前
後といえよう。
　そして，この教育の持つ二面性が，観察による描
画に対して，あるいは，図画教育全体の考え方に根
拠を与えるものとなる4）。図画教育において，観察し，
描くことは，特に写真技術が発達する前の科学技術，
軍事力に寄与するための技術の一つであり，同時に
児童・生徒の成長を自由に描くことによって育むと
いう両面を学制自体に内包していたと言える。
⑵『西画指南』と西洋画法
　このように，教育が公的な利益と個人主義の間で
揺れ動く時代の中，1871年に川上寛によって翻訳
された『西画指南』5）が文部省から出版される。こ
の教科書は，前編２冊，後編２冊と附図の計５冊か
ら構成されている。前編はスコットボルンが1857
年にイギリスで執筆した『The Illustrated Drawing 
Book sectionⅠ・Ⅱ』の和訳で，原本は西洋画法の
一般的な入門書であるとされる6）。
　『西画指南』における観察による表現に関わる指
導については第１章の「輪廓ヲ描ク法」では垂直な
平行線，水平線，斜線，曲線などの基本線の引き方
方や，葉花などの描き方，第２章では「物形ノ陰陽
ヲ分ツ法」，第３章では「人物ノ描法」として述べ
られている。また，前編から４年後の1875年に同
じく川上によって訳され後編7）では，「照景法」つ
まり「写真法」として記されている。これが日本の
教科書の最初の透視図の説明であると思われる。凡
例には「面ノ有用欠クヘカラサルヤ文ノ尽ス能ハサ
ルヲ補ヒ幽微ニシ教化ヲ裨ケ功ヲ六籍卜同フス」8）
と述べている。描くことは，文字と同様に自己の見
解を表現するものであるという実用的な要素が強く
出されていることが伺えよう。さらに，学制以前か
らの日本の美術的表現は，制作の時間や視点の位置
など，あまりに多様さと繊細さが重視されたため，
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　この考えは徹底しており，手本が間違っていた場
合，間違いどおり描くことが臨画の性質であると述
べている。それは，ただ単に右から左へ機械的な操
作として写すので効果がなく，原書の手段を発見し，
会得するように仕向けることが重要であるとしてい
る。朗読をする時に意味もわからずに大きな声で朗
読しても意味がないのと同じである19）。
　例えとして，白い花を臨画するとき，白い紙に白
い花が描けないとする。それでも臨画である限り白
い花を描かなければならない。そのとき，児童は白
い花の周りを黒くして白く見せかけるなどの手段を
とる。このような児童に白い花を描く手段を考えさ
せることが極めて大切であり，この手段の工夫の積
み重ねが，実際に描いたときに応用されて様々な表
現が可能になっていくという理論である。
　勿論，この方法だけでは表現できない領域も多い
ため，小山は臨画を含む７つの指導方法（聽畫，考
案畫，補助畫，寫生畫，復畫，幾何畫）が必要であ
ると述べている20）。画指導に必要だと思われる７つ
の留意点については以下のとおりである21）。
　　イ．線の描き方
　　ロ．臨画の順序　
　　　 （①基点 ②基線 ③輪郭 ④基線を消す ⑤濃淡）
　　ハ．基線の描き方についての注意
　　　（なるべく児童に工夫をさせる）
　　ニ．臨本の性質　手本になるための要件　
　　　画風に癖がなく，材料が偏らないこと。
　　ホ．手本の位置　
　　　 視線と直角になるように置かなければならな
い。
　　ヘ．国定の画手本の使用法　
　　　応用の必要がない上に，応用の余地がない。
　　ト．国定画手本に関する難件
　　　 段階が挙がると，絵が難しくなり，時間がか
かるようになる。そして臨画ばかりさせるこ
とになる。理由は以下の二つである。
　　　　①臨画を出す前の問答や説明が多い
　　　　②同じものを何度も書かせる
　　　　　　 臨画を一度描かせて，形の間違いがな
ければ目的は達成されているのである。
　鉛筆画が重視されたのは，西洋の自然科学的な実
証主義の反映であろう。西洋画法には大きく分けて
陰影法と遠近法が示される。例えば，陰影法は，す
べての物体や事象を光の中で見ることが可能であ
り，光に照らしだされた真実をできるだけ客観的に
表現しようとしている。しかし，印象派以前の西洋
では，絵画の多くは室内で描かれ，自然光で絵を描
くことの方が少なかった。しかし，チューブ入り絵
の具の開発や，現在の製法での鉛筆が19世紀中ご
ろに開発されて以降，屋外での自然光による写生が
増えてくると言われている22）。
　一方で，日本は明治初期まで，ドイツ製の鉛筆が
輸入されていたため，高価な鉛筆が児童に十分に行
き渡っていたとは言いがたい。日本で最初の鉛筆の
工業生産は眞崎仁六によって1887年に創業した眞
崎鉛筆製造所が，1901年に国産鉛筆を逓信省へ初
めての納入したことから始まる。つまり，明治初期
では鉛筆の広い普及は叶わず，実際の鉛筆画の指導
は，「灰筆」と「擦筆」，または「石筆」と「石板」，
「白聖」，「柳灰筆」等で，一部では「毛筆，墨」を
用いて描いていたものと思われる23）。
⑸臨画教育の課題
　臨画教育は，工部美術学校（1876–1882）でも行
われ24），フォンタネージの用いた手本を模写するこ
とで描画技法を習得するものであったとされてい
る。彼の弟子のうちの何人かは後年いく種類もの教
科書を著しているが，この学習スタイルが後の教科
書作成に大きく影響を与えていると考えられる。
　模写による陰影法と遠近法の習得によって対象を
写実的に描くという方法は，本来，対象に対する観
察が基礎になるはずである。実際には，西洋画法を
臨画指導だけで工部美術学校の多くの学生が理解
し，卒業後には写実的な風景画を残していることか
らも，効果があると言える。
　しかし，ここで重要なことは，小学校の教科書に
おいても，模写のみに終わる指導が多かったという
ことである25）。教科書が模写を主としたとしても，
表現における合理性は確かに伝えられよう。観察に
よる絵画を描くことが図画科の目的ではなく，西洋
諸国の当時の最先端の技術の一つの分野をできるだ
け短期間に有効的な習得方法としてのみの臨画であ
ることが，広く表現という意味でやはり課題と言え
よう。
４　鉛筆画と毛筆画
⑴明治中期の時代世相
　明治20年代に入ると，西洋の文化・文明に追随
するという風潮に変化が見られる。幕末に黎明を迎
えた日本資本主義が明治維新後，本源的蓄積期に入
り，1887年頃までに成立する。そして，同時並行的
に産業革命が進行し，1897年代に確立していく26）。
それまでの日本は，西洋の列強に追い付くことのみ
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を目的にひたすら，富国強兵・殖産興業・文明開化
政策をとり，西洋の文化・文明，自然科学的な視点
から，実証主義を貫いてきた。そして，西洋の一般
化した自然科学的なものの見方から，もう一度，日
本古来の文化・文明，主観的，あるいはholisticな
観察の視点などから価値が再確認されることとな
る。この再確認は，すべての面において欧米先進国
に劣っていると思っていた日本人にとって，大きな
思考の転換であったと言える。
⑵国粋主義と鉛筆画，毛筆画論争
　特に，美術の世界では東京大学で教鞭をとってい
たフェノロサらによって日本の伝統美術の優位性が
指摘された27）。彼の講師在任中に東京大学を卒業し
た岡倉天心と共に，日本美術の独自性，優位性を唱
え，1886年に西洋諸国の美術品と日本の美術品と
の比較検討を行い，その調査報告を行っている。そ
して，報告の中で日本の美術は，調査した国々の美
術品と比較した上で，すべての美術品の中でも貴重
な存在であるから大切に扱わなければならないと主
張し，これらの保護と，次の日本の文化の担い手の
育成の必要性も説いている。
　ただし，フェノロサらによる「国粋主義」は，あ
くまで，西洋文化と比較しての日本の文化の優位性
が述べられるため，一定の見通しのもとに価値付け，
運動を方向づけていくという姿勢が失われやすい28）。
それが，図画教育の面では毛筆画の主張となって現
れてきた。それは，鉛筆画が西洋の合理精神を反映
していることに対しての理念として，毛筆画こそが
最もよく日本の精神を代表しているという主張へと
繋がった29）。
　当時，検定制度によって多くの教科書が作られて
いたが，1902年，国定化されたため，教科書の自
由な競争は抑制され，内容は画一化していく。1897
年ころには200種類以上もあった教科書が，小山正
太郎による『鉛筆画手本』と，白浜徴による『毛筆
画手本』の２種類だけとなった30）。
　新しい国定教科書は，鉛筆と毛筆の違いはあって
も，基本的な違いはなく，線描が主となっており，
彩色されたものはなかった。用いる場合は，『鉛筆
画手本』と『毛筆画手本』のいずれか一方を選んで
使用した。
　そして，東京高等師範学校では，二つの教科書に
ついてどのような態度を取るべきか決めかねて，岡
山秀吉，江藤栄吉，柿山蕃雄，松田茂の４人の委員
に調査を依頼している。そのことが，1905年３月
の『教育研究』誌第12号に掲載されており，結果は，
毛筆と鉛筆の道具としての機能の特質による問題の
みの報告にとどまっている31）。いずれか一方に決め
るのでなく，低学年は鉛筆で，学年があがるにつれ
て毛筆で描き，高学年では主に毛筆を用いるという
結論である。そして，この報告を元に，両者の特徴
を踏まえた教科書，『新定画帖』32）が編纂された。
⑶新定画帖
　『新定画帖』編纂者の正木直彦，上原六四郎，小
山正太郎，白浜徴，阿部七五三吉の５名のうち，東
京美術学校長の正木直彦を除くと，他の４名はいず
れも，当時の図画・手工教育における中心的な指導
者である。特に，小山は，『鉛筆画手本』，『鉛筆画帖』
の著者であるし，白浜は，『毛筆画手本』，『鉛筆画帖』
の著者である。
　教材についても，『新定画帖』では，これまでの
ように，描く順番を示しただけでなく，図画を臨画，
記憶画，考案画，写生画の４種類に分けた。低学年
では記憶画が，高学年では観察によって描く写生画
を重視され，臨画の比重は，小さくなっている33）。
　これに対して，編集委員の一人である阿部七五三
吉が，『賞験圖甕教授の理論と実際』（弘道館1910）
の中で問題にしているのは，一般的な分かり易い形
を描く能力であり，各人の表現の違いは，分かり易
い一般に認められる形の組み合わせの違いによって
生じる違いである34）。つまり，画家の場合には，自
己の感受性に従って主観的に対象を見て表現しても
よいが，子どもの場合には，分かる形で再現的に表
現する能力を身につけることが，絵を描くときの基
本と考えられていたようである。
⑷新定画帖における写生画
　これまでの臨画のみで図画を指導してきた教師に
とっては，『新定画帖』はかなり抵抗があったもの
と思われる。『新定画帖』が当時画期的な内容であっ
たとしても，やはり現在の美術教育とは課題が違う。
今日の写生画では，対象をどのように感じたか，ど
のように見たか，見たり感じたりしたものを，一人
ひとりの感受性に従って，どのように表現するかが
重要視される場合が多い。
　特に『新定画帖』から写生画が見られるが，この
時代，写生が示すものは何であったか。河野（1989）
によれば，写生は主観的な表現を表す写意の対立概
念として存在し，東洋絵画における写生は描写対象
に直接対することによって，「写意」と密接に関係
しつつ，形式にとらわれずに対象の本質に迫ろうと
する性格を持つものであり，西洋の写実的絵画とは
共通する点を持ちながらも相異なものであるとして
いる35）。つまり，諸法実相による観察を描写するこ
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表現における合理性は確かに伝えられよう。観察に
よる絵画を描くことが図画科の目的ではなく，西洋
諸国の当時の最先端の技術の一つの分野をできるだ
け短期間に有効的な習得方法としてのみの臨画であ
ることが，広く表現という意味でやはり課題と言え
よう。
４　鉛筆画と毛筆画
⑴明治中期の時代世相
　明治20年代に入ると，西洋の文化・文明に追随
するという風潮に変化が見られる。幕末に黎明を迎
えた日本資本主義が明治維新後，本源的蓄積期に入
り，1887年頃までに成立する。そして，同時並行的
に産業革命が進行し，1897年代に確立していく26）。
それまでの日本は，西洋の列強に追い付くことのみ
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とに近い感覚である。そして，当時写生は，対象の
生気の把握，形態の厳密な描写，描写技術自体の洗
礼などを含む，極めて「総合的な絵画行為」として
理解されていたとしている。つまり，『新定画帖』
では，上級生で扱う総合的な絵画行為として写生画
が扱われている。
　また，佐藤（1995）は「写真」「写生」「写実」の
「真」「生」「実」がそれぞれ「宇宙的普遍的論理」「現
実的生命感」「モノの実在感」という異なる意味を
含んでいたことと述べている36）。佐藤は，「写実」
の語の成立（明治20年代）以前，「写実」的西欧絵
画の表現は「写真」と形容され，明治初期までは西
欧「写実」絵画に対して「単なる形似性以上の『真』」
を感じる感受性があったとしている。「モノの実在
感」を目指す「写実」のまなざしには，同時に「真」
ある聖性への志向が含まれていたのである。
⑸図画科の教授目的
　また，安部七五三吉は，1918年，図画科と手工
科との比較を行っている。そして，始めに図画科と
手工科の教授目的を列記している。その中の「図画
科の教授目的」として，「形態観察能力の養成，形
態描写能力の養成，美感の養成，工夫力の養成，清
潔綿密習慣の養成」の五つを挙げ，形態観察の重要
性を改めて示している37）。
　同じく編纂にあたった小山正太郎も，1909年に，
新潟県教育会から出版された『圖畫教授法講義』の
中で，「臨画と臨画以外のものをやって戴くつもり」
とし，「臨画以外のもの」として，聽畫，考案畫，
補助畫，寫生畫，復畫，幾何畫以下の六つを挙げて
いる38）。そして，六つを臨画以外に課す理由として
「普通學における臨畫と，専門における臨畫とを同
一目的」に考えることを挙げ，普通の子ども達に画
家になるような指導を小さいときから課すのは如何
なものかと述べている。その上で，普通の子ども達
は以下の二点ができるような指導をしなさいと述べ
ている39）。
　（第一）能力の啓蒙培養
　（第二）意志の疎通
　第一の能力の啓蒙培養の説明では，幼稚園と尋常
一年の接続がスムーズに行われるよう，イギリスの美
術教育を例に上げ，糸通しなどの造形遊びを用いる
ことなどを挙げている40）。さらに「観察，想像，記憶，
理解，計畫，判斷，創作等の諸心於力を養ひ，尚ほ
又美感をも養いひて趣味を増し，手先を器用にする」
ことを目的に，臨画を合計七つの指導方法を用いて，
図画課の二年以降で行うよう述べている。その中で，
観察については，以下のように述べている41）。
　　 　例へば，観察が綿密になることに就いては，
人目は，最初は間違って見ゆるものである。そ
れを教育の力で，正しく見たる様にすることが
できる。或る樹木を見ても，十人居れば十人な
がら，皆其高さを違ひて見る，（尤も其中に，
誰かゞ正しく見るであらう）高さの如き簡單な
ものでさへも，この通り多くのものが正しく見
江ない。單に一個人としても，正しく物を見な
いといふことは，一生涯の間，幾多の損である
のに，況してや，一國の人が，間違つて見ると
いふことは，幾程の損であるかわからない。
　一見すれば，人の感じ方が千差万別であることが
否定され，国民を一価値観で統制することが国益と
なるかのような記述である。確かに，当時の公的な
学びによって，「富国強兵，殖産興業，文明開化」
を目指していたことが背景にあるかもしれないが，
小山の述べようとしていた「観察」とは，その意味
が違う。この記述の後に以下のようなエピソードが
加えられているからである42）。30歳になる下女（家
政婦）に，ランタンの灯火を覆う「ホヤ（火屋）」
が壊れ，新しい同じ形のものを買うように遣いにだ
した。ところが，その壊れた形を見せていたにも関
わらず，２回も違う形のものを買ってくる。そこで，
家の幼児をつけて行かせたら，きちんと同じ形のも
のを買ってきた。このエピソードから30歳ででき
なかった同じ形を見つけてくることを幼児ができた
のは教育の成果であるとしている。
　つまり，当時の日本人の形態認識の力が全体的に
低く，この力を図画科の学習を通して培うことを述
べているのである。
　さらに，形状の記憶や，人の風采の記憶，熟すれ
ば赤，すっぱいのが青のように果物の味（酸味，甘
味）も果物の色とともに記憶されるとし，五感と形
状の関係を述べ，この力を図画科で培うとしている。
　第二の能力の意思疎通の説明では，コミュニケー
ション能力について触れている。まず意志の疎通術
は以下の二つあると述べている43）。
（一）耳と音聲とを通じてやること，即ち言語文章
で疎通する
（二）光線と目とを通じてやること，即ち圖畫で疎
通する
　そして，図画は世界に意志を疎通する国語科とし
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てもよかろうと述べている。日露戦争でのエピソー
ドから，平和のために図画でのコミュニケーション
を教えることが大切だと述べている。
　ただ「寫生畫教授法」については「寫生畫は實物
を見せて其の見た通りに書かせる」ものであり，か
つ，意匠画のベースであるとしている。意匠画につ
いては，当時ヨーロッパで全盛を迎えていたアール・
ヌーヴォー（Art Nouveau）を念頭に置いたもので
あると推察できる。
　そして，間違った指導例として，本物が美しくな
いから，美的に描きなおさせる事例を挙げている，
「枝二本のうち，一つが邪魔だからとりなさい」「枝
がまっすぐなのは風雅でないから，曲げて描きなさ
い」といった具合である。これでは，意匠画を描か
せていることになるとしている。そして，先生は描
く対象を始めから，美的なものを選んでおくべきで
あると書かれている44）。何が美しくて，どの部分が
そう感じさせるのかを題材で提示することで啓蒙す
ることも目的の一つとしているようである。どちら
にせよ，主題の主体は児童になく，美をわかる者が
わからない者に指導するという教育観である。
５　山本鼎による自由画教育運動
　1910（明治43）年に発行されていた『新定画帖』は，
それ以前の国定教科書に比べ，児童の心理的な発達
や表現を踏まえた上で作成されたにもかわらず，実
際の現場でその意図が充分理解されて用いられな
かった。その理由の一つとして，山本鼎（1982–1946）
らによる自由画教育運動が挙げられる。
　自由画教育運動は，当時の国定教科書である『新
定画帖』を用いた図画の教育に反対して始められた。
運動の中心となった山本鼎が，フランス留学から帰
国して後，最初に見た図画科の授業は臨画中心の図
画教育であった。山本が留学中に，学んだことは芸
術に対する「リアリズムの信念」であったため，山
本の見た図画の授業は，児童が大人の描いた手本を
写すもので，児童の「リアール」45）にもとづいた
ものではなかった。このことについて当時，島根で
自由画教育を実践していた青木実三郎は次のように
述べている46）。
　　 　当時の山村の先生たちは，何をねらっての臨
画教育かを知らなかったやうである。
　　 　視学さんでも或はさうであつたかも知らん。
「手本そのまゝに」これが理想であった。
　　 線にでも色にでも個性が働いて居ては画になる
資格はなかった。展覧会の出品画は先づ手本の
絵を透写し，それに方眼をひき，次に用紙にも
方眼を作って丁寧に拡大しそれを又他の用紙に
透写をなし，彩色は先生が手をとらんばかりに
干渉して，とても奇麗に作り上げる。全く印で
捺した様なものが出来上る。そんなものを表装
して自他共に感心して眺めて居たやうな時代で
あった。馬木校でも熱心な先生が居た時にはこ
れが行われて居たものだ。
　　 　しかし多くの先生はこんなうるさい事はせ
ず，「直し」と云って実は先生がゴムで消して
先生の鉛筆で書いてやって居た。
　
　このような状況が多くの学校でなされていたと思
われる。そして山本は，そして教科書を模写するだ
けの授業を否定し，児童が抑圧するすべてのものか
ら解放されて，描いた図画であると考えたようであ
る。山本は，自由画について1920年に『自由畫教
育の要点』の中で以下のように述べている47）。
　　 　自由畫といふ言葉を選んだのは，不自由畫の
存在に対照しての事である。云ふまでもなく不
自由畫とは，模写を成績とする畫の事であって，
臨本─扮本─師伝等によって個性的表現が塞が
れてしまふ其不自由さを救はうとして案ぜられ
たものである。
　当時の国定教科書『新定画帖』の一部の教育とし
ての扱われ方に対して，不自由であると主張し，そ
の対照の言葉としての自由画であったようである。
さらに，自由という言葉がわかりにくければ「創造」
と言い換えてもよいとも述べている48）。
　しかし，現場の教師たちによっては充分理解され
なかった。このことについて，赤木（1993）は『新
定画帖』の内容を網羅的に指導できる教師が少な
かったとする一方で，「本当に非難されるべきは，『自
由選択』を許すと言いながら，他方では従わざるを
得ないような細かな支持を出す二重拘束性」49）で
あったと述べている。
　図画教育の現状を批判し，自由の精神を説き，自
身で図画教育を実践することが出来たにも拘わら
ず，自由画の精神による図画教育法を理論化するこ
とは出来ず，自由画教育運動に直接参加したり，実
践したりした人たちの中からも，山本の考えを充分
理解した上で，自由画の指導法を作る人もいなかっ
た。自由画教育運動は教育現場に急速に広がって
いったが，山本の考えは充分に浸透せず，指導法も
完成される前に終わってしまった。
　また，山本が述べる写生と小山らが述べる写生の
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とに近い感覚である。そして，当時写生は，対象の
生気の把握，形態の厳密な描写，描写技術自体の洗
礼などを含む，極めて「総合的な絵画行為」として
理解されていたとしている。つまり，『新定画帖』
では，上級生で扱う総合的な絵画行為として写生画
が扱われている。
　また，佐藤（1995）は「写真」「写生」「写実」の
「真」「生」「実」がそれぞれ「宇宙的普遍的論理」「現
実的生命感」「モノの実在感」という異なる意味を
含んでいたことと述べている36）。佐藤は，「写実」
の語の成立（明治20年代）以前，「写実」的西欧絵
画の表現は「写真」と形容され，明治初期までは西
欧「写実」絵画に対して「単なる形似性以上の『真』」
を感じる感受性があったとしている。「モノの実在
感」を目指す「写実」のまなざしには，同時に「真」
ある聖性への志向が含まれていたのである。
⑸図画科の教授目的
　また，安部七五三吉は，1918年，図画科と手工
科との比較を行っている。そして，始めに図画科と
手工科の教授目的を列記している。その中の「図画
科の教授目的」として，「形態観察能力の養成，形
態描写能力の養成，美感の養成，工夫力の養成，清
潔綿密習慣の養成」の五つを挙げ，形態観察の重要
性を改めて示している37）。
　同じく編纂にあたった小山正太郎も，1909年に，
新潟県教育会から出版された『圖畫教授法講義』の
中で，「臨画と臨画以外のものをやって戴くつもり」
とし，「臨画以外のもの」として，聽畫，考案畫，
補助畫，寫生畫，復畫，幾何畫以下の六つを挙げて
いる38）。そして，六つを臨画以外に課す理由として
「普通學における臨畫と，専門における臨畫とを同
一目的」に考えることを挙げ，普通の子ども達に画
家になるような指導を小さいときから課すのは如何
なものかと述べている。その上で，普通の子ども達
は以下の二点ができるような指導をしなさいと述べ
ている39）。
　（第一）能力の啓蒙培養
　（第二）意志の疎通
　第一の能力の啓蒙培養の説明では，幼稚園と尋常
一年の接続がスムーズに行われるよう，イギリスの美
術教育を例に上げ，糸通しなどの造形遊びを用いる
ことなどを挙げている40）。さらに「観察，想像，記憶，
理解，計畫，判斷，創作等の諸心於力を養ひ，尚ほ
又美感をも養いひて趣味を増し，手先を器用にする」
ことを目的に，臨画を合計七つの指導方法を用いて，
図画課の二年以降で行うよう述べている。その中で，
観察については，以下のように述べている41）。
　　 　例へば，観察が綿密になることに就いては，
人目は，最初は間違って見ゆるものである。そ
れを教育の力で，正しく見たる様にすることが
できる。或る樹木を見ても，十人居れば十人な
がら，皆其高さを違ひて見る，（尤も其中に，
誰かゞ正しく見るであらう）高さの如き簡單な
ものでさへも，この通り多くのものが正しく見
江ない。單に一個人としても，正しく物を見な
いといふことは，一生涯の間，幾多の損である
のに，況してや，一國の人が，間違つて見ると
いふことは，幾程の損であるかわからない。
　一見すれば，人の感じ方が千差万別であることが
否定され，国民を一価値観で統制することが国益と
なるかのような記述である。確かに，当時の公的な
学びによって，「富国強兵，殖産興業，文明開化」
を目指していたことが背景にあるかもしれないが，
小山の述べようとしていた「観察」とは，その意味
が違う。この記述の後に以下のようなエピソードが
加えられているからである42）。30歳になる下女（家
政婦）に，ランタンの灯火を覆う「ホヤ（火屋）」
が壊れ，新しい同じ形のものを買うように遣いにだ
した。ところが，その壊れた形を見せていたにも関
わらず，２回も違う形のものを買ってくる。そこで，
家の幼児をつけて行かせたら，きちんと同じ形のも
のを買ってきた。このエピソードから30歳ででき
なかった同じ形を見つけてくることを幼児ができた
のは教育の成果であるとしている。
　つまり，当時の日本人の形態認識の力が全体的に
低く，この力を図画科の学習を通して培うことを述
べているのである。
　さらに，形状の記憶や，人の風采の記憶，熟すれ
ば赤，すっぱいのが青のように果物の味（酸味，甘
味）も果物の色とともに記憶されるとし，五感と形
状の関係を述べ，この力を図画科で培うとしている。
　第二の能力の意思疎通の説明では，コミュニケー
ション能力について触れている。まず意志の疎通術
は以下の二つあると述べている43）。
（一）耳と音聲とを通じてやること，即ち言語文章
で疎通する
（二）光線と目とを通じてやること，即ち圖畫で疎
通する
　そして，図画は世界に意志を疎通する国語科とし
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認識の違いもあったと考えられる。先述の河野によ
れば当時写生は，対象の生気の把握，形態の厳密な
描写，描写技術自体の洗礼などを含む，極めて「総
合的な絵画行為」として理解されていたにもかかわ
らず，山本は，児童による「自由な」対象の生気の
把握に焦点が絞られていたのである。
　1928年に，彼が関係した『学校美術』誌夏季特
輯号に「血気のしごと」と題する一文を載せて，自
由画教育運動の打ち切りを宣言している。その後短
期間で，自由画教育運動は自然消滅のような形で終
焉を迎えた50）。
６　岸田劉生『図画教育論』における観察
　山本の自由画に対して，様々な反発があったと言
われるが，その一人に岸田劉生がいる。1925年岸
田は著書『図畫教育論』で自由画について以下のよ
うに述べている51）。
　　 　最も美的教育として有効なりと思はれるのは
美術から美を汲みとる事であって，これを除外
して，只単に生徒を自然にしたしめ又は自由に
畫を描かしめてもそれは美的教育としてはむし
ろ消極的であって，有効ではない。
　子ども達に自由に描かせる指導法についての山本
の苦言である。自由な表現は認められるが，描く対
象化から美を汲み取ることが出来なければならない
ということになろう。そして，そのためには，「図
画教育の第一の目的は必ずしも美術や絵を教へる事
ではなく，美術や絵によって徳育を施さんとする事
であると伝ひ得る」52）として，図画教育の目的を「徳
育」であると述べている。しかし現状は，子どもに
「現実主義」「功利主義」「唯物主義」を教え込むよう
な「真」ならざる「徳育」が横行しているとした53）。
真の徳育のためには，図画教育の目的である「児童
の感情の美化」が必要であり，「児童の心に内から
『善』を植えつける事」が重要であるとも述べている。
　この子ども達自身の「『内なる美』を目覚めさせ
る」54）ためにいかにすべきかが，岸田にとって重
要であったのだろう。そのために，「模倣は必ずし
も悪いことではない」とし，「自由臨画法」とも呼
べる，先人の作品を模倣することによる美の獲得を
行ったのであろう。さらに，岸田は，触覚と描画に
ついても以下のように述べている55）。
　　 　この質の美感は，物質またはその現象そのも
のの美化であって，それは主に，触感の造形的
表現ということができる。この触感という言の
意味は，ただ手その他に触れるというような意
味だけに止まらず，その対象と人とのいろいろ
の有形無形の交渉という意味をも含めると，一
層確実ではっきりする。・・・中略・・・物質
の表相の，色や凹凸や汚れや，そういうものの
与えるそのもの独特の視覚上の刺激もあるが，
これは触感の美感と揮然と溶合っている。　
　観察する対象を質感で追うことで，視覚的な刺激
がもたらされると述べているが，これは，クロスモー
ダルとしての感覚であると考えられる。子ども達が，
触感によって平面での描画表現を行うとき，触るこ
とによって子ども達の内側から，対象物の視覚的な
美を導き出すという感覚であろう。
７　戦後の美術教育の潮流における観察
　1952年，山本鼎の自由画教育や，リードの教育
の考え方を基礎に「児童の生まれつきの創造力を励
まし育てる」ために児童の個性を鍛え，伸長させる
ことが重要であるとし，創造美育協会宣言がなされ，
創造美育協会が生まれた56）。設立から団体の理論面
の中心と，実践面の中心にいたのが，それぞれ，久
保貞次郎と，北川民次である。久保は教育の目的と
して，以下の三つを挙げている57）。
　　①　 生まれつきの創造力を発揮させ，個性的な
人格を育てること
　　②　感情を豊かにすること
　　③　精神衛生
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図１　観察による描画表現の思潮の流れ
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認識の違いもあったと考えられる。先述の河野によ
れば当時写生は，対象の生気の把握，形態の厳密な
描写，描写技術自体の洗礼などを含む，極めて「総
合的な絵画行為」として理解されていたにもかかわ
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把握に焦点が絞られていたのである。
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も悪いことではない」とし，「自由臨画法」とも呼
べる，先人の作品を模倣することによる美の獲得を
行ったのであろう。さらに，岸田は，触覚と描画に
ついても以下のように述べている55）。
　　 　この質の美感は，物質またはその現象そのも
のの美化であって，それは主に，触感の造形的
表現ということができる。この触感という言の
意味は，ただ手その他に触れるというような意
味だけに止まらず，その対象と人とのいろいろ
の有形無形の交渉という意味をも含めると，一
層確実ではっきりする。・・・中略・・・物質
の表相の，色や凹凸や汚れや，そういうものの
与えるそのもの独特の視覚上の刺激もあるが，
これは触感の美感と揮然と溶合っている。　
　観察する対象を質感で追うことで，視覚的な刺激
がもたらされると述べているが，これは，クロスモー
ダルとしての感覚であると考えられる。子ども達が，
触感によって平面での描画表現を行うとき，触るこ
とによって子ども達の内側から，対象物の視覚的な
美を導き出すという感覚であろう。
７　戦後の美術教育の潮流における観察
　1952年，山本鼎の自由画教育や，リードの教育
の考え方を基礎に「児童の生まれつきの創造力を励
まし育てる」ために児童の個性を鍛え，伸長させる
ことが重要であるとし，創造美育協会宣言がなされ，
創造美育協会が生まれた56）。設立から団体の理論面
の中心と，実践面の中心にいたのが，それぞれ，久
保貞次郎と，北川民次である。久保は教育の目的と
して，以下の三つを挙げている57）。
　　①　 生まれつきの創造力を発揮させ，個性的な
人格を育てること
　　②　感情を豊かにすること
　　③　精神衛生
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　これらは，観念的であったが，子どもの作品には
子どもらしさや，美的に完成度の高いものを求めて
いたようである。ローウェンフェルドやフロイトの
影響を受けていた久保は，子どもの意欲の契機にな
る以外の指導は行うべきではないとしている。言い
換えれば，「この指導観に基づいて，子どもの欲望
や衝動を契機に自由に絵を描かせ，自分の感情を表
現させることによって，子どもの感情を育てようと
した」58）とも言える。
　北川民次は久保と同じく，抑圧からの解放が創造
を生むと考え，児童画にいかに子どもが生活と向き
合って闘争しているか，「自由への闘争心」と戦っ
ているかを求めた59）。そして，チゼックスクールを
批判的に捉え，空想画より，写生画を理想としてい
る。その一方で，何の手立てのないままの写生は，
害があるとも述べている60）が，その具体的な手立
てについては述べられていない。
　一方，久保らの創造美育協会に対して，精神の解
放への目的の不明瞭さや指導の非体系など方法論の
欠如を批判して，現実認識を積極的な指導によって
深化させることで創造を引き出すと考えたのが，箕
田源二郎が主導していた「新しい絵の会」である。
主題画と観察画を二次的に捉えないで思想と方法と
いう統一的な捉え方で，観察，物語，生活の３種類
の描画表現の内容と，基礎的な訓練をするための教
科体系表を示した。広がりのある題材を設定するこ
とで子どもが固有に考える部分と，話合いでクラス
メイトが出した題材の迫り方を選択できるように考
えている。箕田（1963）は「客観的な世界の外貌を
正しくよみとる能力，描きあらわす能力をどう教育
したらよいか，これが第一の要求である。造形形象
をよみとる能力，造形形象に自分のイデー（イデア）
を形象化する能力，これが第二の要求」61）である
としている。
　さらに，確かな認識と豊かなイメージを育てるた
めの美術教育と理科教育の観察と図工科の観察は一
般化と個別化という方向の違いはあるが，両者を異
質と考えることを否定していることから，新しい絵
の会の描画についての考え方は，西欧の科学的観察
に基づいた能力の育成に近い。その視座から考えれ
ば，創造美育協会の写生は現象的観察に基づく描画
に近いのではないだろうか。この両者の対立は，相
容れないと思われる二つ観察観が江戸時代に一つに
なり，時代と共に，多くの価値を含む中でその矛盾
も膨らみ，対立の形として表出したようである。
８　観察と美術教育との関わりのまとめ
　明治時代での鉛筆画による臨画教育以降の流れ
は，自然を描くための手法への考え方の変遷でも
あった。これまでの流れを図にすると図１になる。
これは，観察や写生への考え方のみの関係を示した
ものであり，美術教育の思想で分けたものではない。
　例えば，『西画指南』を始め，合理的な技術修得
の意味が大きかったとはいえ，臨画教育は基本的に
科学的観察側に寄った指導であったと考える。すで
に存在する普遍的な自然の概念をあらかじめ理解す
ることで方法は科学的手法であろう。小山らによる
『圖畫教授法講義』で見られた，妥協を許さない臨
画へのこだわりからも，科学的観察寄りの姿勢が伺
える。岸田劉生もまた科学的観察寄りの自由な表現
を求めている。
　それに対して，山本鼎は，自ら「実相主義」62）
と述べているように，現象的観察に近い指導観を求
めていたと考えられる。山本が述べる自由な表現は，
科学的な普遍的な形態を自然の中に見出し，描きと
ることではなく，その場で視覚や触覚で感じ取った
ことを描画することを目指している。山本の自由画
を引き継ぐ戦後の久保や北川もまた現象的観察寄り
となろう。
　明治以降の美術教育は，表面的には臨画など表現
技法のあり方の流れとしての対立構造のように見ら
れることが多いが，その背景には観察観による西洋
的な視点，日本的な視点の相違があるように感じら
れる。本研究では，五感を通した観察による造形的
な表現を題材化し，児童・生徒に生命や環境を感じ
取り，これからの文化や価値を思考の上，生成させ
る美術，図画工作教育のあり方を目指している。本
稿での観察観の流れは，その流れに沿った美術教育
で育まれた教員が，現在以降の児童・生徒を取り巻
く自然や環境をどのような感覚で捉えさせ，表現と
の関係を構築させるかの研究の基盤となった。
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　これらは，観念的であったが，子どもの作品には
子どもらしさや，美的に完成度の高いものを求めて
いたようである。ローウェンフェルドやフロイトの
影響を受けていた久保は，子どもの意欲の契機にな
る以外の指導は行うべきではないとしている。言い
換えれば，「この指導観に基づいて，子どもの欲望
や衝動を契機に自由に絵を描かせ，自分の感情を表
現させることによって，子どもの感情を育てようと
した」58）とも言える。
　北川民次は久保と同じく，抑圧からの解放が創造
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合って闘争しているか，「自由への闘争心」と戦っ
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る。その一方で，何の手立てのないままの写生は，
害があるとも述べている60）が，その具体的な手立
てについては述べられていない。
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いう統一的な捉え方で，観察，物語，生活の３種類
の描画表現の内容と，基礎的な訓練をするための教
科体系表を示した。広がりのある題材を設定するこ
とで子どもが固有に考える部分と，話合いでクラス
メイトが出した題材の迫り方を選択できるように考
えている。箕田（1963）は「客観的な世界の外貌を
正しくよみとる能力，描きあらわす能力をどう教育
したらよいか，これが第一の要求である。造形形象
をよみとる能力，造形形象に自分のイデー（イデア）
を形象化する能力，これが第二の要求」61）である
としている。
　さらに，確かな認識と豊かなイメージを育てるた
めの美術教育と理科教育の観察と図工科の観察は一
般化と個別化という方向の違いはあるが，両者を異
質と考えることを否定していることから，新しい絵
の会の描画についての考え方は，西欧の科学的観察
に基づいた能力の育成に近い。その視座から考えれ
ば，創造美育協会の写生は現象的観察に基づく描画
に近いのではないだろうか。この両者の対立は，相
容れないと思われる二つ観察観が江戸時代に一つに
なり，時代と共に，多くの価値を含む中でその矛盾
も膨らみ，対立の形として表出したようである。
８　観察と美術教育との関わりのまとめ
　明治時代での鉛筆画による臨画教育以降の流れ
は，自然を描くための手法への考え方の変遷でも
あった。これまでの流れを図にすると図１になる。
これは，観察や写生への考え方のみの関係を示した
ものであり，美術教育の思想で分けたものではない。
　例えば，『西画指南』を始め，合理的な技術修得
の意味が大きかったとはいえ，臨画教育は基本的に
科学的観察側に寄った指導であったと考える。すで
に存在する普遍的な自然の概念をあらかじめ理解す
ることで方法は科学的手法であろう。小山らによる
『圖畫教授法講義』で見られた，妥協を許さない臨
画へのこだわりからも，科学的観察寄りの姿勢が伺
える。岸田劉生もまた科学的観察寄りの自由な表現
を求めている。
　それに対して，山本鼎は，自ら「実相主義」62）
と述べているように，現象的観察に近い指導観を求
めていたと考えられる。山本が述べる自由な表現は，
科学的な普遍的な形態を自然の中に見出し，描きと
ることではなく，その場で視覚や触覚で感じ取った
ことを描画することを目指している。山本の自由画
を引き継ぐ戦後の久保や北川もまた現象的観察寄り
となろう。
　明治以降の美術教育は，表面的には臨画など表現
技法のあり方の流れとしての対立構造のように見ら
れることが多いが，その背景には観察観による西洋
的な視点，日本的な視点の相違があるように感じら
れる。本研究では，五感を通した観察による造形的
な表現を題材化し，児童・生徒に生命や環境を感じ
取り，これからの文化や価値を思考の上，生成させ
る美術，図画工作教育のあり方を目指している。本
稿での観察観の流れは，その流れに沿った美術教育
で育まれた教員が，現在以降の児童・生徒を取り巻
く自然や環境をどのような感覚で捉えさせ，表現と
の関係を構築させるかの研究の基盤となった。
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